SPRAWOZDANIA 


Fryderyk Cbopin.: Dzieła Wszystkie. T. I. Preludia. Red. I. J. Paderewski.. 
L. iBrtonarski, J. Turczyński. Instytut Fryderyka Chopina — Polskie Wydawnictwo 
Muzyczne. Warszawa—Kraków 1949, 4°, str. 82, 5. 

Powstanie w r. 1934 Insi y tu Fryderyka Chopina w Warszawie stanie się 
niewątpliwie datą zwrotną w dziejach nauki o Fryderyku Chopinie, w rozpow¬ 
szechnieniu Ł znajomości nieśmiertelnych dzieł tego największego z kompozy¬ 
torów polskich, a jednego z największych kompozytorów świata. Użycie tu 
czasu przyszłego dla stwierdzenia wyjątkowego znaczenia tej instytucji cha 
spraw kultu Chopina i wiedzy o jego twórczości, spowodowane jest na tym 
miejscu jedynie tym faktem, że w pierwszym, ubiegającym w -roku bieżącym 
15-leciu działalności Instytutu Fryderyka Chopina dał się zauważyć większy 
nacisk na zagadnienia związane z propagandą muzyki Fryderyka Chopina, 
z kultem jego osoby, jako człowieka, j opieką nad pozostałymi po nim na- 
miątkami (niżeli ze ścisłą nauką o jego twórczości. Złożyły się na to dwa 
czynniki: całkowicie niewystarczające poparcie finansowe wysiłków IFC przez 
rządy przedwojennej Polski oraz zgromadzenie się w tej Instytucji najszlachet¬ 
niejszych entuzjastów muzyki Chopina z niewielkim udziałem muzyków facho¬ 
wych, zwłaszcza chopinologów, a więc badaczy lub odtwórców samych dzieł 
Chopina, mniej interesujących się zespołem zagadnień, jakie można nazwać 
chopinograficznymi, Zasługą wielką i nie ulegającą żadnej wątpliwości jest 
rzucenie przez to grono pierwszych działaczy Instytutu mvśii o konieczności 
wydania zbiorowego dzieł Chopina, opracowanego naukowo. Myśl ta wyra¬ 
ziła się w frafnej decyzji zwrócenia się do. jednego z największych chopinistów 
'tych, czasów, J. I. Paderewskiego o podjęcie zredagowania tego wydania. Drugim 
najbardziej wskazanym momentem w .tej sprawie stało się zaproszenie przez Pade¬ 
rewskiego najwybitniejszego óhopinoJoga naszych czasów dra Ludwika Bronar- 
skiego, autora pracy ,,Harmonika Chopina", opublikowanej w r. 1935, oraz wybit¬ 
nego dhopinisty, pnoif. Józefa Tarczyńskiego. Powstał w ten sposób Komitet Re¬ 
dakcyjny wydania, Oświadczenie I. J. Paderewskiego z dnia 15 marca 1940 r., 
publikowane w omawianym tomie, zawiera stwierdzenie całkowitej aprobaty opra¬ 
cowanego tekstu wydania. Wobec śmierci Paderewskiego w r. 1941 ^ podany na 
końc.u tomu „Komentarz do '.Preludiów'', podpisany jest przez dra Ludwika Brornar- 
skiego (Fryburg szw.) i protf. Józefa Turczyński eg o (Morges). Komentatorzy nie 



ujawniają w tekście pochodzenia szczegółów opracowania pochodzących' bezpo¬ 
średnio od Paderewskiego, co mogło by zaciekawić zwłaszcza wykonawców (np. 
palcowania). Należy przypuszczać, że po wydaniu całości komentatorzy opublikują 
i historię swej pracy redakcyjnej, co było. by bardzo interesujące i o co ich 
prosić wypada. 

Rozdział „O charakterze niniejszego wydawnictwa" publikowany w każ¬ 
dym tomie wydania poucza o tym, że celem Komitetu Redakcyjnego było „usta¬ 
lenie tekstu, który by jak najlepiej wyrażał myśl Chopina i jak najściślej odpo¬ 
wiadał jego intencjom”. Ta koncepcja mówi o dążeniu do możliwie największej 
autentyczności tekstu nutowego. Według meoo zdania, nie różni 
s:,ę ona zbytnio i od koncepcji wydania naukowego. Rozumiem tu przez 
wydanie naukowe takie wydanie, w którym po stwierdzeniu najbar¬ 
dziej autentycznej formy poszczególnych fragmentów dzieła, wynika- 
iacej z badań poro w n awczvch nad rękopisem, wzgl. autoryzowaną przez 
Ohopina kopią, pierwszymi wydaniami i dalszymi redakcjami^ następowałoby 
podan : e takiej formy, która wynika z analitycznego rozpatrzenia całego 
idworu. Wyniki takiej anaFzy mogą często doprowadzać do konieczności 
wprowadzanie poprawek i zmian, nawet przeciw autentycznym formom zapisu. 
Do tej arupy zagadnień należy u Chopina częstokroć ortografia, ułatwienia 
enbarmoniicznych przemian, niejednokrotnie sprzeczne z właściwym przebiegiem 
harmonicznym. Na przykład bez względu na autentyczność rękopisu 
wstęp w Polonezie-Fantazii op. 61 wyklucza w swym planie harmonicznym wy¬ 
stąpienie E-dur i użycie bemolowego obrazu w tonacji Fes-dur dla 
końcowego fragmentu wstępu jest naukowo konieczne i uzasadnione (chociaż 
rękopis* może zawierać enharmoniczne ułatwienia). Takich przykładów jest bar¬ 
dzo dużo. 

Punktem, mogącym podlegać dyskusji, i to w związku z rozplanowaniem 
wydania, jest zamieszczenie tych niezmiernie cennych komentarzy na końcu, 
poza tekstem nutowym. Rozumiem, że zyskuje przez to bardzo, nawet nadzwy¬ 
czajnie, sama forma graficzna wydania. Jest ona po prositu prześliczna, 
a czystość dowolnie otwartej strony arcydzieł chopinowskich zachwyca swą 
graficzną monumentalnością! Widać od razu, że to wydanie oczyszcza tekst cho¬ 
pinowski od wszelkiej przypadkowości łub zmdennych gustów wykonawców, cho¬ 
ciażby nawet największych, oraz że staranna i drobiazgowa praca Komitetu 
Redakcyjnego doprowadziła do podania pełnego „ekstraktu” chopinowskich 
„intencji”. Gdyby te piękne sdronice były .zabrudzone" odsyłaczami i komen¬ 
tarzami (tak iak to jest np. w opracowaniach Bacha przez Busoniego, a zwłasz¬ 
cza Mugelliniego) — to graficzne piękno wydania byłoby „w znacznie gor¬ 
szym gatunku". Ale grający te utwory pianista, zwłaszcza w okresie ich stu¬ 
diowania, ma trudność z poszukiwaniem w komentarzach umieszczonych na 
końcu tomu uwag, dotyczących granego właśnie taktu lub fragmentu; tym bar¬ 
dziej, że nic mu nie wskazuje, że z danym taktem związane są jakieś zagadnie¬ 
nia lub wątpliwości. Ale tertium non datur! Wyyunięte tu uwagi nie 
mają charakteru zarzutu pod adresem redaktorów i komentatorów lub wydawcy. 
Z góry odpowiedzieć na inie należy, że pianista, studiujący utwory Chopina 
z pomocą tego wydania, ma obowiązek przede wszystkim najdokładniej¬ 
szego przestudiowania komentarza, sprawdzenia w odpowiednich taktach nut.o- 
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wego tekstu podanej w komentarzu uwagi, wykazanej w niej różnicy pomiędzy 
rękopisem, wydaniami itp. i dopiero wtedy, po przeprowadzeniu tej rewizji, 
może zabrać się do igrania utworu „na czysto". Należy dodać. * że /uzupełnie¬ 
niem tego wzorowo. przemyślanego autentycznego wydania dzieł wszyst¬ 
kich Chopina ma być wydanie „Analiz i objaśnień dzieł wszystkich Fryde¬ 
ryka Chopina", jako praca zbiorowa w 10 tomach pod redakcją proif. dra Adolfa 
Chybińskiego, powstała z jego inicjatywy, a podjęta przez te same czynniki, 
iak Komitet Wykonawczy Roku Chopinowskiego 1949 i Polskie Wydawnictwo 
Muzyczne, Wyniki tych analiz skompletują „Dzieła wszystkie Fryderyka Chopina" 
w jedną całość, będącą nie tylko wyrazem hołdu dla Chopina, ale zasadniczą, 
ważką zdobyczą diopitnottogil, jako nauki o dziele Fryderyka Chopina. 

Przejdźmy teraz do bardziej szczegółowego omówienia wydanych „Preludiów". 
W poprzedzającym właściwy komentarz do preludiów rozdziale „O charakterze ni¬ 
niejszego wydawnictwa", komentatorzy wypowiadają zasadę, że „wszystkie 
ozdobniki mają być wykonywane według norm klasycznych, tzn. że wartość 
ozdobnika oducza się od wartości nuty głównej. Wypowieidzenie tego twier¬ 
dzenia opierają na znakach Chopina, jakie własnoręcznie umieścił na egzempla¬ 
rzach pani Dubois, przechowywanych w Bibliotece Konserwatorium w Paryż.u. 
Zasadę tę ilustrują dwa przykłady z Nokturnu op. 37 nr 1 i Etiudy op. 10 nr 3. 
Otóż drugi przykład w podanym obrazie nutowym byłby jaśniejszy, gdyby 
został ujęty w następującą formę: , 




Dalszy tekst bowiem wyraźnie określa takie wykonanie, jako najbardziej 
prawidłowe, a podany przykład wskazuje, jakoby seksta gis-ei miała za¬ 
brzmieć po e. Jest to drobnostka, ale może wzbudzać nieporozumienie, pomimo 
wyraźnego brzmienia następującego tekstu. Sama zasada, wyrażona tu tak 
stanowczo, spotka się zapewne z pewną krytyką ze strony wykonawców, któ¬ 
rzy często antycypują ozdobniki i przyzwyczaili się do takiego ich trak¬ 
towania; ale, moim zdaniem, jest słuszna i godna ostatecznego ustalenia w lej 
właśnie formie. Żachodzi tu często w praktyce podobne zjawisko, jak w ogóle 
niejednoczesne granie prawej ręki z lewą, które niestety występuje bardzo 
powszechnie (nawet u wykonawców, którzy w teorii głoszą tę zasadę, w prak¬ 
tyce zaś o niej zapominają! np. znakomity chopinlsta Raull Koczalski, który wyty¬ 
kając ten błąd wielu innym pianistom, sam grał antycypując lewą ręką 
przed prawą). 

Komentarz do preludiów w sposób jak najbardziej staranny rozważa 
zachowany rękopis preludiów jego kopię i pierwsze wydania. Z analizy tej 
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wynika np. jedno z praw, jakie zastosowali redaktorzy wydawnictwa. Chodzi 
tu o zagadnienie długich i krótkich przednutek. Redakcja rozstrzyga nasuwające 
się wątpliwości na korzyść przednutek krótkich, dowodząc ich powszechnego 
występowania, długim wyznaczając jedynie wyjątkowe wypadki stosowania. 
Że kryterium jest tu tempo, nie ulega chyba wątpliwości. Przy czym właśnie 
tempo, nie zaś względna zawsze wartość nut długich lub krótkich. 
Ponieważ w komentarzu podane eą wszystkie szczegóły, różniące, podstawowe 
źródła, jakimi są wyżej wymienione rękopisy, kopie i wydania, przeto nic już 
więcej z punktu widzenia naukowego ani wymagać, ani uczynić nie można. 

P r e 1 •n d i u m C. 

Otrzymaio tormę jasną i przejrzystą. Podzielać należy całkowicie 
decyzję redakcji, by tolerować tu matematyczną nieścisłość w 'rytmicznym 
obrazie głosu środkowego. Skoro brak znaku rytmicznego na wyrażenie 
szóstej części nuty ćwierć.owej, fakt zaś taki tu właśnie zachodzi, że nie 
ma tu sztucznego podziału trójkowego, to przyjęty obraz, zgodny z oryginal¬ 
nym wzorem, jest najwłaściwszy; wielką zaletą jest defitywne usunięcie 
w ostatnim akordzie (arpeggiando) Preludium błędnego E, jakie mają wyaania 
francuskie i angielskie (pierwsze). Struktura tego akordu polega na postę¬ 
powaniu kolejnych składników motywu chopinowskiego: pełnego (C-G c-e: 
1—5—8—10) i wycinka (g-c^ei). Nie ma tu miejsca na E, które rujnowałoby 
zupełme tę typową chopinowską strukturę melodyczną !). 

Preludium a. 

Redaktorzy przyjęli! dla dolnego dwugłosu formę akordową, chociaż 
w komentarzu stwierdzają najzupełniej słusznie, że właściwszą byłaby postać 
notacji, wykazująca wyraźnie główny konstrukcyjny motyw całości (a więc 
H—Ais—H—G połączone wspólną linią). Motyw ten, mający prawdo¬ 
podobnie genezę w temacie Fugi D-dur z „Das Wohltemper! erte Klavier" 
cz. I, J. iS. Bacha, odgrywa w melodyce Chopina wielką rotę. /Znajdujemy go jolko 
konstruktora rozwoju melodii w mazurkach a ) 1 w innych utworach Chopina. 
W Preludium a-moll ulega ciekawemu rozwojowi i śledzenie tego zjawiska 
byłoby w takiej notacji ułatwione. 

Preludium G. 

Podane przez redaktorów palcowanie słynnej ze swej trudności w tempie 
vivace figuracji lewej ręki dla przeciętnej wielkości rąk, wydaje się bardzo 
wygodne; cytowane palcowanie z wydania angielskiego może być dostępne je¬ 
dynie dla rąk dużych, o szerokim rozstawieniu palców. Inne uwagi komentarza 
słuszne i zrozumiałe. 

P r e l u di u m e. 

Z am iany w t. 2—3 i 14—15 esf na dist oraz as na gis w t. 15 znakomicie 
wyjaśniają przebieg harmoniczny utworu. Wielką również korzyść, ułatwiającą 
zrozumienie końcowej kadencji, daje enharmoniczna zmiana w t: 23 podawa¬ 
nego w wielu wydaniach B na Ais. 


*) 'Por. Janusz Miifc e t t a: ,,Ze studiów nad melodyką Chopina’'. ,,0 Motywie 
Chopinowskim", Kw. M. zesz. 26—27, str. 289. 

2) Por. J. M i k e t t a: „Mazurki Chopina". 
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Preludium D. 

Ciekawą sprawę porusza komentarz w związku z ostatnią nutą wiolinu 
t. 16 Preludium: a 2 czy ais'-? Komentarz .powiada: „ze względu na powstające 
ukośne brzmienie wersja z a w t. 16 jest korzystniejsza". Mamy 
tu następujący stan faktyczny: rękopis podaje a 2 - (kasownik), kopia rękopisu 
zaznacza powtórzenie t. 15 i 14 (a więc ais 2 ), wydania francuskie i angielskie 
idą śladem rękopisu, jedynie wydanie niemie-ckie utrzymuje w tym takcie ais 2 
Niewątpliwie wzgląd na ukośne brzmienie, wysunięty przez komentarz, jest 
bardzo ważny, ale jest to wzgląd harmoniczny, podczas gdy wzgiędy 
konstrukcyjne przemawiają za ais 2 ; utwór składa się z dwu 
3 6-taktów, uzupełnionych 6-fazową falą stojącą w basie oraz nieforemną 2 i ę.fa¬ 
zową falą stojącą w wiolinie, z dodatkiem 3-taktowej kody. Każdy z tych dwu 
16-taktów kończy się falą stojącą (t, 13—16 i 29—32). Podkład harmoniczny 
jest w fazach obu fal jednakowy: T—S.f— ° 6 tadcomd chopinowski). W pierw¬ 
szym wypadku jest to przebieg w Fis-dur, w drugim w D-dui. Melodycznie 
toczkowi d 2 -e 2 -jfis 3 , t. 29—-32, odpowiada symetrycznie toczek fi;s 2 gis 2 -ais\ 
t. 13—16, czterokrotnie powtarzany. Kadencja niewątpliwie przebiega tu 
w f i s - m o 1 l (D—T yj), ale więcej razi nagłe wprowadzenie a 2 niż ukośne 
brzmienie, tym bardziej, że nie brak w dalszym toku utworu ukośnego 
brzmienia (w t. 22 fisM), wynikającego już z bezspornego autentycznego tekstu. 
Przy tym nie ma przegrodzenia jednym dźwiękiem, jak to jest w omawianym 
wypadku (fis 2 -Fis pomiędzy ais 2 i a). Wydaje się więc sluyzne przyznanie 
racji raczej wydaniu niemieckiemu, wprowadzającemu konsekwentnie i w t. !6 
aia 2 , śladem taktów 13, 14 i 15-go. 

Preludium h. 

Przysługą dla śledzenia przebiegu harmonicznego utworu jest zamiana 
w t. 8 notowanego dawniej fisis 1 na g 1 . 

Preludium A, nie nastręcza uwag; 

Preludium fis. 

Znakomite uzasadnienie w komentarzu dokonanych poprawek w pisowni; 
przebieg harmoniczny staje się dzięki nim jasny i zrozumiały. 

Preludium E. 


Komentarz rozważa w sposób przekonywający układy trzech zasadni¬ 
czych grup rytmicznych: m. n i J7i i przeprowadza, pomimo 

3 

pewnych różnie w rękopisie i wydaniach, konsekwentnie ich ostateczną re- 


dakcję. Jak widzimy, rytm 


pojawia się w głosie środkowym. 


zawsze w basie oraz od t. 9 także- w sopranie na drugiej ćwierci każdega 
z następującyah taktów. Dlatego nie rozumiem uwagi komentarza, mówiącego, 
że w t. 11 wskazane jest ze względów estetycznych i dla łatwiejszego wyko¬ 
nania nadanie ostatniej oktawie basu wartości szesnastką nie trzydziesto- 

dwójki. W ostatnim 4-takcie Preludium (9—12) rytm n staje się domi¬ 
nujący w obu głównych głosach na 2 i 4 (na zmianę; sopran. — bas w t. 9, 
a w połączeniu obu głosów od taktu 10). Raczej uważałbym za wskazane 

przekształcenie rytmu sopranu na 4 t. 10 n u,n , jest to bowiem 
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j edyne wystąpienie tego rytmu w całym 4-takcie i fnąci ono jednolitość przy¬ 
jętej tu formy układu metro-rytmicznego. Wskazane ritenuto jest to raczej 
ritardando, stopniowo więc rozszerzanie tempa i fanfarowa rola silnie punkto¬ 
wanego układu umożliwiają bez trudności wykonanie na czwartej ćwierci t. 11 
układu podanego w tekście wydania. 

Preludium cis. 

Wydanie ustala, że struktura fal przenośnych szesnastkowych przedstawia 
układ faz mu . Jest to bardzo, zasadnicza decyzja, różna, jak podaje 

^— 3 —^ 

komentarz, od notacji oryginalnej, gdzie „wszystkie nuty wspomnianych figur 
łączone są podwójnymi ciągłymi kreskami poprzecznymi”. Jeśli tak, to w swej 
pierwotnej koncepcji są to kwintole! Komentarz mówi, że „idąc 
za niektórymi nowszymi wydaniami, wyróżniliśmy w figurach szesnastkowych 
tego Preludium poszczególne grupy dla wyraźniejszego uwydatnienia rytmu”. 
Wprowadzony układ jest jednak nie uwydatnieniem, ale zmianą. Czy ta 
zmiana wpływa p-raikityczmie ma wykonanie? Terapio- jest mol to allegro, 
opady fali są nieomal błyskawiczne: w tym tempie różnica pomiędzy podanym 
układem a kwintolą zaciera się prawie zupełnie. Rozumiem jednak, że pewien 
dostrzegalny, a różny efekt wynika w tych figurach z akcentowania łub nie- 
akcentowania czwartego dźwięku fazy; w kwintolach ten dźwięk jest 
słaby, w podanym układzie wypadnie względnie mocny. 

Preludium H. 

Wprowadzono wzorową pedalizację. 

Pr e0. udi u-m g i-s. 

Obszerny komentarz uzasadnia przyjętą redakcję w sposób nie nasuwający 
żadnych uzupełnień lub zastrzeżeń. 

Preludium Fis. 

Ze względów symetrii konstrukcji wolałbym wytrzymanie akordu Cis-dur 
do końca 4, 6 i usunięcie pauzy ? tak jak -to podaje wydanie niemieckie i kopia 
rękopisu; decyduje w tym wzg.ędzde raczej ł ą c z n o ś ć z D7 ( w Cis-dur) 
niż trudność wprowadzenia arpeggia. Co do interpretacji przednutki t. 9, to 
kom:ntarz najsłuszniej wskazuje na jej przynależność do melodii basu; jest ona 
składnikiem dolnego mordentu, jaki zdobi powtarzanie ais (motyw kotwiczy). 
.Pianiści wprowadzają tu w wykonaniu zwykle ritenuto. W niektórych wyda¬ 
niach podawane było arpeggiowanie akordu taktu 9 z dołączaniem do nieao 
przednutki, co jest już zdecydowanym błędem wobec chóralnego charakteru 
całego brzmienia głównego okresu utworu. Inne motywacje komentarza słuszne 
i przekonywające. 

Preludia es i Des ne nastręczają dyskusyjnych uwag. 

.Preludium b. 

Wzorowy komentarz do tego Preludium nasuwa pewną niejasność w omó¬ 
wieniu t. 7, Nie rozumiem użytego {wprawdzie- w cudzysłowie) terminu-, łańcu¬ 
szek”. Sprawa polega na użyciu -różnych form zamiennika *). Ponieważ w ca- 
ł.m Preludium występują jedynie zamienniki górne, przeto z największą 
słusznością redaktorzy podają już w drugim takcie utworu Z ^ , poprawiając 


i) por, J. M i k e 11 a: „Mazurki Chopina”, str. 20—21. 
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błędną wersję wydania niemieckiego. Rozważenie niektórych szczegółów prze¬ 
biegu utworu wymagałoby szerszego omówienia, wykraczającego poza cha¬ 
rakter recenzji. 

Preludium As-. 

Wśród licznych zalet przedstawionego tekstu tego Preludium, podkreślić 
trzeba trafne wykonanie w komentarzu przednutek i arpeggiowanego akordu 
w t. 43 i 47, które często w wykonaniu przedstawiały chwiejność, psującą har¬ 
moniczny spokój w tym utworze. Komentarz nie podaje wykonania przednutek 
t. <56, ale, w myśl zasad wypowiedzianydh w rozdziale „O charakterze niniej¬ 
szego wydawnictwa", należy wykonać na drugiej ósemce pierwsze f s 
razem z akordem b-i A -b 2 -as2-d 3 . 

Preludium f. 

Wszystkie uwagi komentarza słuszne; ważne ujednostajnienie pisowni 
akordu S l< (Preludia e, f i g!j. Nasuwa się uwaga co do pisowni trzeciego 
od końca 'dźwięku t. 18; należało by może zmienić a na bb s ), jako a litero¬ 
wany rV st. w opadającej gamie chromatyzowanej. 

Preludium Es. 

Wprowadzenie jako trzeciej nuty wiolinu t. 1 gh zamiast obecnej w pierw¬ 
szych wydaniach i w rękopisach es 1 , uzasadnia nie tylko wzgląd na występu¬ 
jące w t. 2 podwojenie tercji', ale i strukturę przenośnej fali akordowej, której 
wzór polega na następowaniu po sobie składników akordu Es-dur poprzez 
jeden (b-g 1 -es 2 , est-bi-g 2 , g‘-es 2 -b 2 itd.). Inaczej przedstawia się podobna 
sprawa w t. 49, gdzie podana wersja jest uzasadniona wystąpieniem w basie 
fali stojącej (t. 49—53), na której opiera się rozwój figuracji wiolinu. I ten 
wzgląd popiera tym silniej decyzję redakcji zamiany g na b. Co do taktów 
50, 52, 58 i 60 przyznałbym raczej słuszność oryginalnej wersji. Skoro 
Chopin napisał w pierwszych trzech z wymienibnych taktów bb, to miat orto¬ 
graficzną rację: jest to dolna alteracja kwinty, nie górna kwarty! W t. 60 
widziałbym raczej pomyłkę i ujednostajnił wobec tego pisownię tych pochodów 
w sensie bb, nie a! Poszedłbym również za Riemannem co do notacji ges 2 (nie 
fis 2 ) w t. 55. Poprowadzenie w t. 56 tego ges 2 na f 2 tym silniej wskazuje na 
słuszność takiej ortografii. 

P r e ili u d i u| m c. 

Niezmiernie interesujący szczegół podaje komentarz. Okazuje się, że 
pierwotnie Chopin utworzył jako Preludium c-mołl 8-takt i dopiero pod wpły¬ 
wem nieznanego Pana XX ,.qui a souvent raison" rozszerzył je do formy a-b-b. 
Dzięki temu, najmniejsze z Preludiów zamieniło się w 13-takt. Komentarz nie 
podaje do wiadomości innego ciekawego szczegółu. Skoro Chopin za¬ 
znaczył to powtórzenie zdania b jedynie w odsyłaczu, to powstaje pytanie: czy 
pierwowzór zawierał ostatni takt, dodany jako 13 takt akord c-moll? 
A więc czy w oryginale był to 9-takt zakończony akordem o wartości całej 
nuty z fermatą? 


2 ) por. J. Mikę t ta: „Mazurki Chopina", analiza Mazurka 40 f-moll 
op, 63 nr 2, 
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Preludium B, 

Komentarz podaje palcowanie z wydania angielskiego. Przyda się ono 
bardzo, gdyż jednym z trudniejszych problemów wykonawczych w tym Prelu¬ 
dium jest właściwe dla danej ręki palcowanie. Cenną pozycją jest zwrócenie 
uwagi na „wtórną" melodię w t. 33—38. 

P r e 1 u d i u m g. 

Rozważania komentarza wyjaśniają dobitnie szczegóły układu rytmicznego 
utworu. Są one praktycznie ważne, pomimo szybkiego tempa Preludium. 

Preludium F. ; 

Podobne trudności w palcowaniu zestawia wersja podana ,[ cytowana 
w komentarzu z wydania angielskiego. Dla rozwiązania skomplikowanej struk¬ 
tury t. 15 a 16 redakcja przyjęła układ niezmiernie korzystny i jasny. Może 
należało by jeszcze wykazać za pomocą dodanej strzałki fakt, że basowe a- 
taktu 16 prowadzi (pcmimo pauzy ósemkowej) na g 2 ostatniej grupy szesnastko¬ 
wej wiolinu. Są tu Ibowiem dwie zamienne do składników akordu c 7 , f 2 do e 2 
i a- do g-. 

Preludium d. 

Wszystkie uwagi komentarza zredagowane bez zarzutu. Podane w nim 
palcowanie z wydania angielskiego moje być wygodne dla rąk dużych; wska¬ 
zane w tekście głównym przedstawia palcowanie najdogodniejsze dla rąk 
średnich. 

Preludium cis op. 45. 

Jedną z trudności graficznego wykazania melodycznych struktur tego 
utworu zbudowanego z przepływów przenośnych fal oktawowych, są pojawia¬ 
jące się na zakończenie tych fal i przedzielające je melodyczne, oktawowe 
fragmenty. Można powiedzieć, że omawiane wydanie podało je wszystkie w for¬ 
mie najbardziej przejrzystej, jasnej i w konsekwencji zrozumiałej. Przy ciągłym 
modulowaniu przebieg harmoniczny wyjawił się tutaj w sposób najdostępniejszy. 
Takie „ciemne" fragmenty, jak r.p. t. t>3—67 wystąpiły przy tym ujęciu plastycz¬ 
nie i zrozumiale. 

Preludium As i(1834, odkryte w r. 1918). 

Jasność i prostota układu wzbudzają tylko najwyższe uznanie. 

Po tym dalekim jeszcze od dokładności przeglądzie tekstu preludiów j ko¬ 
mentarza, który będzie wymagał wielu jeszcze omówień i dyskusji czy to w to¬ 
mie IX „Analiz i objaśnień dzieł wszystkich Fryderyka Chopina", czy to w prak¬ 
tyce wykonawczej najwybitniejszych chopinistów polskich i zagranicznych, 
należy powiedzieć, że Redakcja dokonała olbrzymiej pracy, o wzorowej sumien¬ 
ności metod naukowego opracowania, a Wydawca wykonał wszystko, co można 
było wykonać z użyciem najnowocześniejszych doświadczeń graficznych. Wy¬ 
danie jest piękne, zachwycające! 

Możemy śmiało powiedzieć, że wydanie to jest nie tylko najpiękniejszym 
wydaniem dzieł Chopina, naukowo najsumienniejszym i najdokładniejszym, ale 
że jest jednym z najlepszych wydań dzieła jakiegokolwiek bądź kompozytora 
w ogóle. Redakcja i Wydawca zasłużyli się nie tylko w Roku Chopinowskim 
kultowi Fryderyka Chopina, ale i nauce i sztuce polskiej. 

Janusz Miketta 
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Paschałow Wiaczesław: Chopin i połstkaja naro-dnaja muzyka (Chopin 
i pollska muzyka ludowa). iMoskwa — Leningrad. MUZGIZ (Muzykalnoje gosudar- 
stwiennoje izćatielstwo), 1941, str. 75. 

Są książki, które się regenerują, których aktualność wraca co parę dzie¬ 
siątków dat, wraca — siłą postawionego, choć w różnym czasie, różnie stawia¬ 
nego problemu. Taką właśn e jest mała i skromna, dziś po raz 3-ci ożywiona prą¬ 
dem myśli naukowej w naszej dyscyplinie — książeczka radzieckiego etnografa, 
Wiaczesława Paschałowa, podejmująca zagadnienie stosunku stylu chopinow- 
sk ego do folkloru polskiego. 

Wiaczesława Paschałowa poznałem w czasie wojny w Moskwie. Był to już 
wtedy staruszek lat siedemdziesięciu kilku, zawsze jeszcze pełen żywych za¬ 
interesowań i nadal pracujący naukowo (nad monografią chóru Piatnickiego, 
nad opracowaniem rosyjskich pieśni ludowych Rimski-iKo-rsakowa i In.). Zawsze 
pełen kurtu dla Chopina, interesujący się muzyką polską a zwłaszcza chopino- 
logią i etnografią polską. Dziś jest to starzec 80-letni, żyjący w specjalnym 
sanatorium dla starych naukowców w Leningradzie. Mimo to, Paschałow przy¬ 
stępuje dziś do trzeciej redakcji swojej książki. 

Jej plerws.a redakcja sięga okresu sprzed pierwszej wojny światowe! 
Zainteresowania folklorystyczne z jednej strony oraz gorąca miłość do muzyki 
Chopina (podsycana przez żonę-Polkę, tłumaczkę literatury polskiej na język 
rosyjski, oraz autorkę obszernej pracy o George Sand), złożyły się na to, że 
Paschałow podjął temat ,,Chopin i polska muzyka ludowa". Podejmując go, ze 
zdziwien'em spostrzegł, że w całej bibliografii chopinowskiej, a nawet w pol¬ 
skiej literaturze przedmiotu brak w ogóle pracy monograficznej na ten, tak 
ważny dla zrozumienia stylu Chopina, temat. 

Jako solidny etnograf, Paschałow rozpoczyna swoje studia od wieloletniego 
zaznajamiania śvę z jedynymi, dostępnymi dlań materiałami folklorystycznymi 
Polski — z „Ludem" Oskara Kolberga. Badania te prowadzi równolegle z ana¬ 
lizą wszyskich dzieł Chopina. Wynikiem tych badań była wpierw praca, która 
za:zęła wychodzić fragmentami w 3 kolejnych zeszytach czasopisma muzyczne¬ 
go pt. „Muzykałnyj Sowremiennik", w r. 1916. 

Po 20-tu latach -zagadnienie podjęte przez Paschałowa zostało znów zaktua¬ 
lizowane. Pzyczyniły się do tego warszawskie konkursy chopinowskie, w któ¬ 
rych pianiści radzieccy zdobywali- pierwsze miejsca, oraz łicz-ne prace naukowe 
muzykologów radzieckich, jak „Fantazja f-moill" Lwa Mazela, jak monografia 
J. Frenkeła, dwukrotne wydanie listów Chopina w przekładach wpierw 
GoOdenweisera, potem Siemianowskiego, a nawet książka dla dzieci o- Chopi¬ 
nie — iStern-Miohajłowej. Pasdhałow wraca do swego- dawnego tematu: uzu¬ 
pełnia swą wiedzę o Chopinie pracami polskich muzykologów, które się 
w międzyczasie ukazały, przede wszystkim świetnymi studiami Wójcifc-Keupru- 
lianowej, Brona rskiego, Windaklewiczowej, fiaifbaga, monografistów — iak 
Jacfhkneeiki, wprowadza zmiany do pierwotnej redakcji książki rozszerza ją 
o cały szereg problemów, jak: np. o źródłach ohromatyki chopinowskiej, o istocie 
narodowego styllu muzyki Chopina itp. 

Drugie, książkowe tym razem wydanie -pracy Paschałowa zeszło się z po¬ 
czątkiem drugiej wojny światowej. Złożona wiosną 1941 r. — książka ukazała 
się w druku w Leningradzie w pierwszych miesiącach blokady Leningradu. Ta 
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data i m : ejsce wydania tej książeczki powinny mieć dla nas swoją szczególną 
wymowę! 

Książka Paschałowa składa się z 4 rozdziałów. Pierwszy jes’t próbą ogólnej 
charakterystyki właściwości pilskiej muzyki ludowej. Jasne jest, że nie mając 
żadnych materiałów fonograficznych do dyspozycji, dysponując jedynie — dziś 
już z punktu widzenia współczesnej etnografii stanowczo niewystarczającymi 
materiałami Kolberga, nie żyjąc t<j muzyką, jak właśnie na żywo znał swój 
rodz ; my rosyjski folklor muzyczny — nie mógł Paschałow tak wniknąć w isto ę 
polskiego folkloru, aby dać wszechstronną, wyczerpującą zagadnienie charakte¬ 
rystykę polskiej muzyki ludowej. I u nas dziś jeszcze żaden z etnologów pol¬ 
skich na taką Syntezę się nie zdobył, tym bardziej trudno jej domagać się cd 
Paschałowa. Mimo to, można mieć zastrzeżenia odnośnie wywodów autora 
o genezie poloneza i jego sto.unku do ludowego ,,chodzonego"; można autoiowi 
zarzucić, że nie różnicuje pieśni i tańców, ale omawia je łącznie, a przede 
wszystkim, że ogranicza yłę do omówienia tylko 4 podstawowych tańców Polski 
centralnej, nie biorąc pod uwagę tych wszystkich ich odmian, które nawet na 
podstawie Kolberga wyraźnie się zarysowują. 

Ciekawe są natomiast wywody autora, dotyczące zależności ilości i miej¬ 
sca akcentów tanecznych od tempa tańca; o właściwościach harmon ! cznych pol¬ 
skiej muzyki ludowej, które wywodzi z techniki gry wiejskich muzykantów; nie¬ 
mniej Interesujące yą rozważania Paschałowa na temat ,,chromatyzmu figura- 
cyjnego" przygrywek instrumentalnych. W związku z tym, dziwi, nieco brak 
wywodów na temat współzależności czynników rytmicznych, melodycznych, 
harmonicznych i formalnych w polskich pieśniach i tańcach. 

Przejściem od tego rozdziału, charakteryzującego ogólnikowo właściwości 
polskiej tanecznej muzyki ludowej, jest rozdział o tradycjach artystycznej mu¬ 
zyki polckiej, na których wyrastał styl Chopina. Rozdział krótki, ale treściwy, 
świadczący o znajomości polskiej historii muzyki z okresu prze dchop in o wski eg o. 

Oś całej pracy Paschałowa stanowi rozdział Ill-ci, w którym autor poddaje 
głęb .zej analizie mazurki Chopina, widząc w nich najdalej posunięty stop 
współczynników, przejętych z folkloru, oraz artystycznych zasad konstrukcji 
muzycznej. Autor stara cię tu zracjonalizować, ująć w pewne schematy te 
właściwości rytmiki, melodyki, harmoniki a nawet i formy, które kompozytor 
mógł zaczerpnąć z folkloru i te prawzory (głównie z .Mazowsza) twórcze wy¬ 
sublimować. 

Paschałow dz eli przy tym cały dorobek kompozytorski Chcpina na 2 ka¬ 
tegorie: jedną — w której (str. 36) łączność z folklorem polega na tym, że 
życiodajne współczynniki polskiej pieśni i tańca ludowego wchodzą w orga¬ 
nizm muzyczny tych dzieł w formie motywów melodycznych, struktur rytmicz¬ 
nych, zwrotów harmonicznych i swoistych chwytów symetrii formalnej, oraz 
d.ugą, w której to przenikanie nie dochodzi do skutku. 

Otóż tutaj można mieć wątpliwości co do słuszności takiego podziału, 
gdyż nawet w formach, które nie są wyraźnie — jak je nazywa Paschałow — 
„etnograficzne", to przenikanie też zachodzi; co prawda nie zawsze wszyst¬ 
kich elementów konstrukcji i nie zawsze z równą siłą. Stopień twórczego 
przesubl ; mowania ludowych zwrotów jest u Chopina bardzo różny i wieloraki, 
ale niewątpliwie istnieje we wszystkich dziełach Chopina, nadając im ich 
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jedyny w swoim rodzaju, indywidualny styl. Pae-ch a Iow zdaje sobie zresztą z tego 
sprawę, ograniczając swoje badania tylko do tych form, które w całości, k<m 
Sćkwentnie wyrastają z podglebia ludowego. Wielka szkoda, że autor nie 
podjął swego zagadnienia na szerszej płaszczyźnie i wobec tamtych form, gdyż 
tu właśnie reży klucz do zagadnienia istoty stylu narodowego. 

Rozprawę kończy rozdz ał, porównujący stosunek do rodzimego folkloru 
u Chopina i Glinki. Wywody te jeszcze bardziej umacniają nas w przekonaniu, 
żj dojrzał dziś już czas, by w sposób rozleglejszy, porównawczy podjąć za¬ 
gadnienie istoty stylu narodowego w muzyce. W rozprawce Paschałowa jest 
rzucony szereg myśli i koncepcyj, które warte są podjęcia i pogłębie¬ 
nia. Zwłaszcza dla polskich chopinologów jest tu kopalnia ciekawycn uwag 
o stylu Chopina. Wprawdzie nie ze wszystkimi wywodami autora możemy się 
dziś zgodzić, ale — co w pracy naukowej jest najważniejsze — Paschalow 
umie oojrzeć problem, tam, gdzie go dotąd nikt nie spostrzegł, umie postawić 
zagadnienie — choć nie zawsze podejmuje s<ię je rozwiązać. Do takich należą 
np. sprawy: wewnętrznej cykliczności poszczególnych mazurków, wokalności 
melodyki chopinowsiktej, wewnętrznych sprzeczności tonalno-harmonicznych, 
krzyżowania się pierwiastków mazurka i walca itp. 

Paschalow pisząc o Glince i Chopinie powiada, że „muzyka ludowa nie 
widzialnie jest obecna w wielu ich utworach”. Jaka szkoda, że auto: 
w swych rozważaniach zatrzymał się właśnie na granicy „widzialności". Twier¬ 
dzenie to wyraźnie wykazuje na fakt, że Paschalow podjął tylko część ogólnej 
problematyki związanej z ludowością w stylu kompozytorsk m Chopina. Praca 
jego powinna inspiiować polskich muzykologów do dalszego rozwinięcia po¬ 
stawionych przez Paschałowa problemów. Wersja tej pracy, która jest podsta¬ 
wą naszej recenzji, stanowi 2-gą wersję. Jak słyszymy, Paschalow pracuje nad 
jej trzecim, rozszerzonym wydaniem. Miejmy nadzieję, że ta nowa wersja, jak 
też prace analityczne dzieł Chopina, podje.te obecnie w Polsce w związku 
z „Rokiem Chopinowskim' — zagadnienia te pogłębią w duchu ostatnich wy¬ 
magań etnografii i dzisiejszej metody analizy formalnej. 

W ten sposób „żywot" książki Paychałowa przedłuży się na trzecie po- 
koienie muzykologów. Rozszerzy współpracę polskich i radzieckich badaczy 

i _ być może _ przyczyni się do rozwiązania tak ważnego w obecnej chwili 

zagadnienia istoty stylu'narodowego w muzyce. 

Zofia Lissa 


H e d 1 e y Arthur: Chopin. Londyn 1947. J. M. Dent and Sons Ltd. 160, 
str. VIII -j- 214 _|_ 7 pl. il. (Z serii „The Master Musicians”). 

Książka ta, niewielka rozmiarami, ale tym wartościowsza treścią, ukazała 
się w chwili ważnej, bo tuż przed jubileuszowym Rokiem Chopinowskim, mo¬ 
gąc tym spos-obem oddać piśmiennictwu okolicznościowemu — zwłaszcza za¬ 
granicznemu — wielkie przysługi. Hedley rozprawia się w miej — mimochodem 

_ z wszystkimi prawie fantazjami i błędami, dotyczącymi życia Fryderyka 

Chopina, popełnianymi niestety dotychczas w wtekszej lub mniejszej mierze 
przez wielu autorów biografii chopinowskich, zarówno polskich jak obcych. 
Postępuje przy tym z umiarem i ostrożnością dyktowaną doświadczeniem, gdy 
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chodzi o nie całkiem pewne yzczegóły. Jeśli się weźmie pod uwagę fakt, że 
autor pisał pracę tę w wolnych chwilach podczas służby na froncie zachodnim, 
w czasie wojennym, nie maiac w danej chwili pod ręką swej bibboteki, wła¬ 
snych, bardzo bogatych materiałów i zbiorów .autografów, rękopisów muzycz¬ 
nych i pamiątek po Chopinie, ani nie mogąc konsultować dowolnie bibliotek 
publicznych, należy podziwiać wyniki tej pracy. 

Książka Hedley'a jest wyrazićielką czystej ,j głębokiej wiedzy oraz wielkiej 
kultury. Autor, należący do młodszej oeneracji muzykologów ang‘elskich, zaj¬ 
muje między dhopinologami obcymi stanowisko wyjątkowe. Nie tylko bowiem 
włada poza swym ojczystym językiem, francuskim jak rodowity Francuz, ale 
by móc poznać wszelkie źródła dotyczące Chopina, opanował język polski tak 
dokładni^, że włada rrm całkowicie w słowie i r>iśm'ie. Ta rzadka u cudzoziem¬ 
ca, a zwłaszcza u Anglika, okoliczność pozwoliła Hedley'owi zbadać podczas 
przedwojennego pobytu w Polsce wszelkie wówczas jeszcze istniejące i do¬ 
stępne źródła, oświetlające nie tylko okres młodości Chopina, ale i całe jego 
życie oraz zebrać odpowiednie materiały. Osobiste zetknięcie się z polskim 
światem muzycznym { naszymi chopinografami, dostarczyło również He- 
dley'owi sporo szczegółów, które razem z wiadomościami zebranymi osobiście 
we Francji i innych krajach stały się podstawą tak doskonałej pracy. Pobyt 
w Polsce nie tylko dał autorowi możność poznania szczegółowo materiałów 
niezbędnych dla biografa, znakujących się wówczas w rekach rodziny Cho¬ 
pina (Ciechanowski), Instytutu Fryderyka Chopina i in. r ale przy wrodzonej 
subtelności’ obserwatora przyczynił się w wysokiej mierze do wczucia się 
w atmosferę polską, która, choć dziś odmienna od epoki Chopina, dała m«t 
wgląd w duszę polską, tak po mistrzowsku odzwierciedloną w muzyce Cho¬ 
pina. To stanowi przede wszystkim niewątpliwą wyższość pracy Hedley'a nad 
wszystkimi biografami obcymi. 

W wyniku swych badań Hedley dochodzi m. in. do wniosku, że data uro 
dzeniia Chopina nie przypada na dz : eń 22 lutego, jak to pod wpływem niedo¬ 
kładnego zapewne oświadczenia ojca Chopina zanotował w księgach kościel¬ 
nych i cywilnych ksiądz urzędujący w Brochowie, lecz na 1 marca 1810 roku. 
Przytacza argumenty, pokrywające się z dowodami i rozumowaniem również 
(niżej podpisanego', co wywołało dyskusję^ będącą jeszcze w toku. 

Inne poprawki biograficzne Hedley'a, zresztą wszystkie najzupełniej 
słuszne, nie spotkały się dotąd ze sprzeciwami. I tak, w przeciwieństwie do 
pewnych biografii chopinowskich (nawet jeszcze, mimo wyjaśnień Edwarda 
Ganche‘a z r. 1926), takich właśnie najnowszej doby — i to francuskich w do¬ 
datku — legenda o .polskim pochodzeniu rodziny lotaryńskidh Chopinów — bo 
Chopinów innych linii nie brak — została ostatecznie wyeliminowana. Również 
różne patetycze a bezpodstawne relacje, którymi liczni autorzy starają się 
koloryzować swe biografie Chopina, dotyczące powstania pewnych utwoiów 
Chopina, jak Marsza żałobnego z Sonaty op. 35, preludiów i in. nie zostały 
uwzględnione przez Hedley'a, A mimo to książka jego jest pisana tak ciekawie, 
odznacza się taką płynnością stylu, taką lekkością narracji, że czyta się ją 
jednym tchem, jak powieść, nie mogąc się oderwać od tak interesująco ujętej 
treści. Przy tym temat jest traktowany równomiernie, bez poświęcenia jakie¬ 
muś okresowi życia Chopina wyróżniającej uwagi, w przeciwieństwie do tych 



biografów, którzy w ogólnej fotografii koncentrują się na pewnym, ich szcze¬ 
gólnie interesującym okresie życia kompozytora, inne natomiast — ich zda¬ 
niem — mn 5 ej ważne odc'nki traktując po macoszemu. 

Książka Hedley'a różni się także tym od innych (biografii, że traktuje 
cytowanie listów Chopina i innych, nie jako główne, podmalowanie swej pracy. 
Cytaty ukazują się w umiarkowanych bardzo rozmiarach, gdy treść tego wy¬ 
maga, pozostawiając tekstowi autora prawo pierwszeństwa. A między cytatam 1 ’ 
znajdujemy niemało listów dotąd zupełnie nieznanych, owoc no^znkiwar. 
autora. nieustann : e czynnego na odcinku badań chopinowskich. Materiały te 
po części należą obecnie do władnych zbiorów Hedley‘a, które niestety podczas 
bombardowania Londynu ucierpiały dotkliwie. Zbiory te, stale uzupełniane 
przez nowe zakupy, należą w tej chwili, po ogromnych stratach Doniesionych 
w Polsce (zostały prawie zupełnie zniszczone lub zaginęły zbiory Ciechomskicb, 
Binentala, po części Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, Muzeum Naro- 
dowecro i in., nawet znaczna część znajdujących się w Krakowie w Bibliotece 
Jagiellońskiej byłych zbiorów Edw. Gandhe‘a), do najbogatszych kolekcji. 

,,Chop : n" Hed'ey'a dzieli się na trzy wyraźne części: biograficzna, kry¬ 
tyczną i ogólno-informacyjną. Część bograficzną książki cechuje wielki nie- 
tyzm i sumienność w oświetlaniu życia i twórczości Chopina. Jednocześnie 
7, wvłarzani r m ws , 7e 1 kirh watplm^ci i sen«acviek, iakićh n>e brak w t»kich 
publikacjach, jak np. Hunekera ,,Chopin — the Man and his Musie", Valetta 
..Chopin — La vita — Le opere", autor umie podkreślać najistotniejsze fakty 
życ‘owe i oświetla pewne mało znane momenty. Znajdujemy tu m in. wyja¬ 
śnienie oziębienia serdecznego początkowo stosunku Chopina do Liszta, które 
nasHpi/o iuż w r. 1835, ody L ; «zt nadużył nieobecności Chopina w P*rv*n. ko¬ 
rzystając z jego mieszkania dla schadzki z panią Pleyel, pierwszą żoną Kamila 
Pleye’a, z którym Chopin utrzymywał bardzo przyjazne stosunki. Hedley po¬ 
piera to stwierdzenie wglądem w testament Pleyela z r. 1855. który ro^edł s ; ę 
z żona po wydaniu się jej romansu z Lisztem. Stosunek miedzy Chopinem 
a George Sand, zwłaszcza ostatni jego okres, otrzymuje właściwe oświetlenie 
prze 1 : podkreślenie intryganckich poczynań Solange, córki p. Sand i ślepej mi¬ 
łości matki dla intrygującego również syna, Maurycego. Nie szukając bynaj¬ 
mniej sensacji przechodzi Hedley nad tematem stosunku między Chopinem 
a Delfina Potocką do porządku dziennego, gdyż nie miał wglądu w korespon¬ 
dencję Chopina z Potocką, zazdrośnie ukrywaną przed światłem dziennym 
przez rodzinę Potockich. O zblżeniu się Norwida do Chopina w ostatnich 
latach życia kompozytora i o wypowiedziach poety na temat osoby jego • mu¬ 
zyki nie ma niestety w książce Hedley'a wzmianek. 

Chopinowi ia>o p : aniśc"e i pedagogowi poświecą autor — w wąskich 
ramach, wyznaczonych mu przez wydawnictwo dla tej monografii, tworzącej 
ośmnazte ogniwo w serii ,,The Master Musicians” — dużo interesujących uwag. 
Czyni to, cytując wartościowe — w dziedzinie oceny i wrażenia gry j techniki 
Chopina— głosy współczesnych, wykazując jednocześnie bezwartościowość takich 
publikacji, jak Editlhy J. Hipkins ,,How Chopin played" (Londyn 1937, J, M. 
Dent z Sons Ltd.), książki opartej na rzekomych doświadczeniach A. J, Hip- 
kinsa, współczesnego Chopinowi pianisty. Hedley zwraca słusznie uwagę na 
fakt, że ogólnie przyjęta za granicą charakterystyka gry Chopina, jako znie- 
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wieściała lub „chorobliwa", była 'błędna i dopowadziła w pewnych okresach 
pian ityki do całkiem fałszywego ujęcia jego muzyki. Autor wykazuje Wy¬ 
bitną „męskość" g’ównych utworów Chopina. Jego ogólne uwagi o Chopinie- 
pianiście oraz na takie tematy, jak pedałowanie, tempo rubato i in, są csnnym 
materiałem dla pianistów współczesnych. W wąskich ramach, na niespełna 
50 stronach książki, omawta autor dzieło Chopina, nie mogąc oczywiście doko¬ 
nać przy 'takim ograniczeniu miejsca choćby pobieżnej analizy. Nie pomijając 
faktu, że dokoła dzieła Chopina toczyły się i nadal toczą się niejednokrotnie 
dyskusje, autor dochodzi do takiej konkluzji. „Istnieją uzasadnione kryty¬ 
cy zmv; jednakże skoro dyskusja miia i braki Chopina zostały odpowiednio 
naśwmfone, stajemy oko w oko z fenomenalnym faktem, że garść utworów 
pisanych przez najbardziej nowściagliwego i ekskluzvwnecro z muzyków nadal 
przemożną atrakcją jest dla mężczyzn i kobiet każdej narodowości i naj¬ 
różnorodniejszych typów mentalności. Artysta, który za życia unikał mas, stał 
się prorokiem swego władnego narodu i rzeczywistym wcieleniem ducha poezji 
w muzyce d>a reszty świata". Nad młodocianymi utworami Chopina autor 
nie zatrzymuje się wcale, co niewątpliwie jest częściowo spowodowane bardzo 
ograniczotnymii rozmiarami publikacji. Kieruje czytelnika w tym przedmiocie do 
doskonałej pracy Geanłda Abrahama ipt. „Chopinie musical Style" (Londyn., 
1-e wyd. 1939; 3-e 1946, Oxford University Press), poświęcając szczególną 
uwagę jedynie Koncertom f-moll op. 21 i e-moll op. 11. Poza tym wyróżnia 
Etiudy z opu c u 10, które za wyjątkiem później powstałego nru 7 rozpatruje 
jako dzieła młodzieńcze Chopuia, wykazując w nich jego niezwykłą dojrza¬ 
łość i odrębność twórczą już w tym wczesnym, przedparyskim okresie. Dzieła 
lat dojrzałych omawia autor szczegółowo i obszerniej, poświęcając każdej gru¬ 
pie z oyobna swe uwagi, jednocześnie wskazując w toku omawiania pewnych 
dzieł na niewłaściwe ich wykonywanie. Raz jeszcze przy tej sposobności roz¬ 
prawia się z pewnymi fałszywymi poglądami, np. jakoby muzyka Chopina była 
„niezdrową" itp. Zbija też pewne poglądy wyrażone przez Jana Kleczyń- 
sk^ego w jeao publikacji „Chopin w cetniejszych swoich utworach..." 
(Warszawa 1886 — wydanie angielskie, Londyn 1896), jak też jego wypo¬ 
wiedź na temat Preludium nr 2. „Nie grywać bo dziwaczne". „Wobec tak 4 ch 
nieporozumień — pisze Hedley — które nieuniknienie doprowadziły do fał¬ 
szywej interpretacji jego muzyki, staje się koniecznym ustalić, że jako muzyk 
i artysta nikt nie był „zdrowszym" od Fryderyka Chopina. Ci, którzy badaia 
jego dzieła z zamiarem odkrycia w nich symptomów patologicznych, odbicia 
wiadomego złego stanu fizycznego kompozytora, tylko samych siebie oszukują, 
gdy twierdzą, że odkryli w jednej z ballad smutne skutki suchot lub ślady 
neurotycznej histerii w jednym ze scherz. Od początku do końca muzyczna 
wyobraźnia Chopina była tak zdrowa, jak u jakiegokolwiek mężczyzny". 
Zwraca też Hedley uwagę na umiar Chopina nawet przy dawaniu swym utwo¬ 
rom tytułów. W ogólnej fali kwiecistej tytułomanii przy publikacji utworów 
muzycznych owej epoki, nazwy dawane przez Chopina, jak ,.Preludia", „Scher¬ 
za", „Etiudy" itfp„ nazwy taneczne „Mazurek", „Polonez", „Walc" ótd. odbijają 
swą rzeczowością. Zaledwie kilka wyjątków można by cytować, jak „Ballada", 
„Barkarola", „Kołysanka", które dzięki swej treści stoją ną najwyższym po¬ 
ziomie twórczości. „Nie istnieje ani jeden całkiem autentycznie potwierdzony 
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przykład — pisze Hediey — że Chopin sam do jakiegoś ze swych dzieł przy¬ 
wiązywał historyjkę". Toteż zwraca się autor kategorycznie przeciw wszelkiemu 
podmalowywaniu utworów Clhopina będących kompozycjami 0 strukturze ści¬ 
śle iruzyczno-logicznej, przeprowadzanej przez Chopina z niezwykłą staranno¬ 
ścią i nieraz z wielkim trudem; Jedyny wyjątek o charakterze programowym, 
który cytuje Hediey, stanowi Ballada F-dur (Mickiewicza „Świtezianka"). 

Trzecią część książki rozpoczyna kalendarz, w którym autor podaje naj¬ 
ważniejsze daty z życia i twórczości Chopina, a obok porównawcze daty uro¬ 
dzeń i śmierci muzyków współczesnych w porządku alfabetycznym. Wykaz ten. 
zwłaszcza przy datach urodzenia i śmierci Chopina szczególnie bogaty (od 
Adama do Zeltera, wzgl. od Adama do Wieniawskiego), jest bardzo poucza¬ 
jący i pożyteczny dla przeciętnego czytelnika. Z kolei następuje chronologiczny 
spis prawie wszystkich dzieł Chopina w kolejności powstania z uwzględnieniem 
tonacji, roku wydania i pewnych okolicznościowych danych. W dziale tym 
dokonał Hediey rewizji wielu dat, przyjmowanych dotychczas ogólnie dosyć 
bezkrytycznie; Zresztą jest to w ogóle pierwszy tak kompletny wykaz utworów 
Chopina w dziele biograficznym. Szkoda, że brak miejsca nie pozwolił auto¬ 
rowi na umieszczenie komentarzy uzasadniających ważniejsze zmiany w utar¬ 
tych układach prac takich, jak Niecksa, Opieńs’kiego, Ganche'a i in; Zresztą 
pewne daty i dane umieszczone w angielskim wydaniu, będącym przedmiotem 
niniejszego referatu, uległy zmianie w wydaniu polskim na skutek dalszych 
poszukiwań, Nie należy zapominać, że dzisiejszy badacz życia i dzieła Fryde¬ 
ryka Chopina, mimo tylu publikacji poprzednich, rozporządzą o wiele skrom¬ 
niejszymi materiałami podstawowymi dla swych badań niż jego poprzednicy, 
którzy n : e umieli swych możliwości niestety należycie wykorzystać. Wystarczy 
bowiem zdać sobie sprawę, ile bezcennych autografów, rękopisów muzycznych, 
pamiętników, obiektów ikonooraficznych, pamiątek zginęło i zostało zniszczo¬ 
nych. choćby w krótkim okresie od pierwszej wojny światowej. Toteż nie¬ 
łatwą jest rzeczą ułożenie we właściwym porządku chronologicznym tych 
utworów Chopina, które nie posiadają swej „metryki". Zasługą Hedley'a jest 
posunięcie tych badań w miarę istniejących możliwości iak najdalej. W koń¬ 
cowej uwadze tego spisu chronologicznego określa Hediey Fugę a-moll na 
fortepian tak jak nieieden z dawniejszych autorów, tzn. jako utwór prawdo¬ 
podobnie wzietv od Cheruhinieno. Taka była podobno wypowiedź Franchom- 
me‘a, przyjaciela Chopina. Chciał raf, że udało się Hediey'owi nabyć w ubie¬ 
głym roku oryginalny rękopis Chopina tej Fugi, opublikowanej w r. 1898 przez 
pianistkę Natalię Janothe. Zbadanie tego rękopisu przekonało go, że Fuga ta 
nie ma nic wspólnego z Cherubinim; dokument ten bowiem wykazuje u Cho¬ 
pina poprawki, zmiany i skreślenia — dowody usilnej pracy nad utworem. 
Po spisie chronologicznym następuje zestawienie wyłącznie dzieł opusowych 
w kolejności opusów z podaniem tonacji j osób, którym utwory były dedyko¬ 
wane. Dodatek dalszy zawiera „personalia", czyli zwięzłe dane biograficzne 
głównych osobistości wymienionych w książce. Ostatni dział obejmuje biblio¬ 
grafię podstawową pracy autora, podzieloną na trzy części; a) prace ważne 
biograficznie, b) główne prace dotyczące Chopina jako kompozytora, c) inne 
prace. Jest to podział bardzo pożyteczny dla pragnących pogłębić tematycznie 
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swe studia o Chopinie. Na końcu pracy znajduje się spis nazwisk i wymie¬ 
nionych w niej dzieł kompozytora. 

„Chopin" Arthura Hedley'a jest niewątpliwie jedną z najbardziej sumien¬ 
nych i wartościowych prac o Chopinie ostatnich czasów. O ile wiadomo, autor 
przygotowuje pewne dalsze prace — czekamy na nie z wielkim zaintereso¬ 
waniem. Tymczasem wkrótce ukaże się bardzo pożądane polskie tłumaczenie 
(u Ski Wyd. Jamiołkowski i Evert w Łodzi). Również Szwajcaria przygotowuje 
na rok 1950 wzorowe tłumaczenie niemieckie. 

B. E. Sydow 

Abraham Ger'ald: Chopin‘s Musical Style. Oxford University 
Press, Londyn 1946, str. XV + 116. 

Wśród coraz liczniej pojawiających yię zagranicznych publikacyj o Cho¬ 
pinie, książeczka angielskiego muzykologa wyróżnia się tym, że nie jest ona — 
jak to przeważnie bywa — poświęcona materiałom biograficznym, lecz traktuje 
o samym stylu muzyki Chopina. W krótkim czasie doczekała się ona 
trzech wydań: 1939, 1941, 1946. Ten ostatni fakt należy uznać za miarę jej 
popularności, uzasadnionej z jednej strony wzrastającym ustawicznie światowym 
zainteresowaniem twórczością Chopina, z drugiej zaś strony — celem, jaki sobie 
autor pracy postawił, związanym z szerszym kręgiem czytelników, dla których 
jest przeznaczona. Kręglem tym n>iie jest szczupłe grono badaczy-teoretyków, 
lecz szeroka rzesza muzyków-praktyków, odtwórców dzieł Chopina. „Coraz pow¬ 
szechniej bowiem przyjmuje się pogląd — stwierdza słusznie autor — że inteli¬ 
gentna interpretacja jest praktycznie niemożliwa bez dokładnej znajomości, stylu 
kompozytora". Podkreślając jeszcze, że prawda ta jest właśnie szczególnie aktual¬ 
na w odniesieniu do Choplima, autor stawia sobie za cel pokazanie stopniowego 
rozwoju i dojrzewania muzycznej indywidualności Chopina oraz wyodrębnienie 
i określenie tych właściwości stylu, które sprawiły, że dzieło Chopina jest 
dziełem jedynym w swoim rodzaju w historii muzyki. 

Z punktu widzenia zakreślonych sobie zadań autor musiał oczywiście po¬ 
minąć w pracy balast zbędnych szczegółów biograficznych, a nadto z uwagi 
na praktyczne cele książki — zaniechać dokładniejszego rozważania dwóch 
ważnych dla teoretyka problemów: źródeł stylu muzyki Chopina i ustale¬ 
nia ścisłej kolejności chronologicznej jego dzieł. Co do chronologii utwo¬ 
rów — autor ze względów praktycznych oparł yię na porządku ustalonym przez 
Niecksa, dziś już niedokładnym, choć jeszcze na ogół uznawanym. Na jego 
podstawie treść pracy została podzielona na trzy okresy twórczości Chopina: 
okres młodzieńczy i okres dojrzewania stylu (do r. 1831 — przybycie do Paryża), 
okres dojrzałości (1831—1840) i okres ostatnich dziewięciu lat (1841—1849). 
Autor oparł się na angielskim wydaniu dzieł Chopina z r. 1928 („Oxford Origi- 
nal Edition") dającym — jego zdaniem — największą gwarancję autentyczności. 

Trzy rozdziały pracy, odpowiadające trzem okresom twórczości Chopina, 
są nie. tylko różne co do swych rozmiarów, lecz przede wszystkim co do sposobu 
usystematyzowania pomieszczonego w nich materiału. O ile rozdział pierwszy, 
omawiający okres do września 1831 r., traktuje w porządku chronologicznym 
o dziełach z tego czasu, o tyle w rozdziale drugim (okres 1831 — 1840) poddane 
są analizie stylu wszystkie pozostałe dzieła Chopina również z trzeciego okresu 
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nie w kolejności czasu ich powstania, lecz w porządku omawianych elementów. 
Toteż rozdział trzeci, najkrótszy, dorzuca do poprzednich stwierdzeń tylko ta 
specyficzne zdobycze techniki kompozytorskiej Chopina, które uwidoczniły 
się w dziełach z ostatnich dziewięciu lat jego życia. 

By zorientować się z grubsza, jakie elementy stylu muzyki chopinowskiej 
autor wziął pod uwagę, wystarczy rzucić okiem na skorowidz rzeczowy ksią¬ 
żeczki (str. 112): forma, harmonika, wpływy poprzedników i folkloru polskiego, 
faktura fortepianowa, melodyka, konstrukcja organiczna, ornamentyka, polifo- 
nika, styl gry, tempo rubato. Spośród tych składników stylu, bardziej szczegóło¬ 
wo omawia autor strukturę formalną utworów, harmonikę i melodykę, pozo¬ 
stałe zaś potraktowane są bardziej ogólnie i łącznie z poprzednimi* 

Dojrzewanie stylu muzycznego Chopina można doskonale śledzić na pod 
stawie dzieł pierwszego okresu twórczości, w których stopniowo poja¬ 
wiają się elementy charakterystyczne dla okresu dojrzałości. Już sam 
rodzaj form muzycznych, używanych przez Chopina, krystalizuje się 
w tym okresie. Chopiin porzuca zwolna tworzenie wirtuozowskich utworów 
estradowych z towarzyszeniem orkiestry, kierując swe zamiłowanie ku formom 
fortepianowym solowym, zwłaszcza mniejszym, którymi tak doskonale operował 
w późniejszej twórczości. Dziedzictwo zaś faktury fortepianowej Hummla, We¬ 
bera, Moschelesa, na których Chopin się wzorował, zanika w nich coraz bardziej. 

Od samego zarania twórczości śledzimy, jak pierwiastki polskiej muzyki 
ludowej wtapiają się organiczne w styl kompozytorski Chopina, Już pierwsze 
mazurki posiadają charakterystyczne cechy ludowe: zwiększoną kwartę, triole 
w melodii, operowanie drobnymi motywami, basowe nuty stałe, żeńskie zakoń¬ 
czenia, charakterystyczne rytmy i zwroty melodyczne. Abstrahując jednak od 
czystych ludowych form tanecznych, Chopin w uderzający sposób łączy np. 
ludową formę mazura z klasyczną formą ronda w Rondzie a la Mazur. Kompo¬ 
zycja ta w tonacji F-dur zawiera w trzeciej od początku nucie „si naturale", 
pospolite w polskim fa-modus. 

To „si naturale" jest z punktu widzenia harmoniki związane organicznie 
z inną charakterystyczną cechą stylu Chopina: z ulubionym przez niego akor¬ 
dem zmniejszonej septymy, związanym z interwałem melodycznym kwarty 
zwiększonej (np. h-d-f-g.'s w F-dur); tym właśnie akordem Chopin^ harmonizuje 
owo „si natuirale". Autor jest zdania, że predylekcja Chopina do wspomnianego 
akordu wypływa z jego skłonności dostosowania do kwarty zwiększonej jako 
modalnej właściwości polskiej melodyki ludowej. 

Folklor polski przejawił u Chopina swój przemożny wpływ w inny jeszcze 
sposób. Zdaniem autora — Chopin nigdy nie potrafi rozwinąć należycie pro¬ 
blemu szerokiej formy. Wielkie formy cykliczne nie są u Chopina jedno¬ 
litymi organizmami, lecz połączeniem drobniejszych, niezależnych od 
siebie części, ułożonych z gry drobnych motywów. Struktura taka jest właściwa 
nie tylko wszystkim kompozytorom myślącym lirycznie, lecz przede wszystkim 
stanowi właściwość ludowego mazura, który w ten sposób zaciążył nieodwołal¬ 
nie na stylu całej melodyki Chopina, hamując rozwinięcie się jej w swgbodną 
kantylenę. 

Rondo ii la Mazur — pierwsze dzieło przejawiające w znacznej mierze 
zaczątki dojrzałego stylu chopinowskiego—zawiera jeszcze iinna charaktery¬ 
styczną właściwość harmoniki Chopina: łańcuch akordów dominant-septymo- 



wych, z których każdy wprawdzie rozwiązuje sią na oczekiwany trójdźwięk, ale 
znów z dodaną septymą. W ogóle w dziełach pierwszego okresu twórczości kry¬ 
stalizuje się już w pełni właściwy dla Chopina, i stale później przez niego stoso¬ 
wany, sposób łączema w „łańcuchy" akordów dominant-septymowych jak i akor¬ 
dów zmniejszonej septymy. Każda taka zmniejszona septyma jest tonacyjnie 
dwuznaczna: przynależność jej do tonacji może być określona tylko w kontekście 
ze sąsiedztwem. Seria zmniejszonych septym, z których tylko pierwszą ii ostatnią 
można zaliczyć do jakiejś tonacji, stwarza wobec tego po prostu czasowe zawie¬ 
szenie zasady tonalności. Autor tedy stwierdza, że atonalność; przynajmniej ja¬ 
ko zjawisko przejściowe, stała się w ten sposób u Chopina faktem dokonanym. 

Inne jeszcze cechy charakterystyczne harmoniki Chopina, często później 
przejawiające się, ujawniły się już w tym okresie twórczości, jak np. ta, że w łań¬ 
cuchu dominant z septymą ostatnia z nich staje się „niemiecką sekstą", prowa¬ 
dzącą do nowej tonacji (np. des-f-ces — des-f-h na c-e-g). Albo też akord do- 
mćnant-septymowy w pierwszym przewrocie kroczy ku swej podstawowej po¬ 
zycji poprzez półtonowe ruchy odśrodkowe głosów zewnętrznych przy nie- 
zmiieunośoi głosów środkowych. Powstałe w ten sposób akordy przejściowe nie 
mają jasnego oblicza tonacyjnego (Polonez B-dur). 

Cechą faktury fortepianowej Chopina są, pojawiające się już we wcze¬ 
snych jego dziełach, rozłożone akordy i sekwencje (progresje). Dalszy element— 
to wirtuozeria, pojęta nie w sensie lisztowekim, jako brawurowy poipis biegłości 
technicznej, służący dla zaspokojenia żądań publiczności, lecz będąca wytworem 
wewnętrznym, powstałym z racji swobodnego { łatwego operowan ; a materia¬ 
łem dźwiękowym i władztwa nad klawiaturą, dla swej własnej satysfakcji. 

Wstęp do Fantazji na tematy polskie jest pierwszą próbką stylu filigra¬ 
nowej faktury Chopina, polegającej na rzucaniu przez prawą rękę koronkowej 
zasłony chromatycznej na trwałą podstawę łamanych akordów diatonicznvch 
ręki lewej. Zwraca tam ponadto uwagę tak szeroko później stosowane użycie 
techniki apodżiaturowej. 

W „Larghettach" obu Koncertów po raz pierwszy spotykamy się z typem 
melodii nokturnowej Chopina, która, będąc w istocie wokalną, opiera się 
na wzorach opery włoskiej, a na Bellinim w szczególności. 

Już pierwsze dzieła w formie sonatowej wykazują, że Chopin nie miał zmy¬ 
słu konstruowania przetworzeń w sensie beethovenowskim. U Chopina prze¬ 
tworzenie rozwija się w fajerwerk modulacyj figurowanych błyskotliwymi 
pasażami. 

Na pograniczu epoki dojrzałego już stylu Chopina stoją Etiudy op. 10, wy¬ 
kazując w tym rodzaju kompozycji niedoścignione zdystansowanie jego poprzed¬ 
ników (Cramer, Clementi), którzy rozwiązywali te same problemy techniczne. 
Chopin np. odwrócił dawny porządek grania gamy chromatycznej pierwszymi 
palcami, każąc ją grać w Etiudzie nr 2 palcem trzecim, czwartym i piątym. 
Dotychczasowy sposób oparcia kompozycji etiudowej na jednym motywie Cho¬ 
pin utrzymał, wzbogacając go jednak przepychem kontrastów i urozmaicenia 
w obrębie tej małej jednostki. W trzyczęściowej formię etiudy, środkowy jej 
człon nie jest triem o' nowym materiale motywicznym, lecz operując tym samym 
tworzywem wprowadza kontrast tonacji, modulacyj oraz urozmaicone trakto¬ 
wanie motywu zasadniczego i problemów technicznych — jest więc miniaturo¬ 
wym quasi-przetworzeniem. 

27 ł 

419 



Z serią Etiud op. 10 Chopin os ; ąga mistrzostwo swego stylu, wkraczając 
w okres zupełnej dojrzałości swej twórczości. 

Wśród elementów dojrzałego stylu drugiego okres’u twórczości Cho¬ 
pina, za najsłabszy punkt uchodzi powszechn ; e struktura formalna jego dz eł, 
w której ogranicza się przeważnie do trzyczęściowej formy, zarówno w dziełach 
drobnych jak | większych. W obrębie elementarnej formuły A-B-A dokonuje 
jednak Chopin z genialną z ęcznośeią mniejszych lub większych modyfikacyj. 
adaptacyj lub nawet potrafi zupełnie ukryć tę naiwną podstawę. Wśród mo¬ 
dyfikacyj najczęstszą jest skracanie trzeciego członu (powtórzenia) nieraz 
do zupełnie drobnej cząstki, wszelako wyrównywane zawsze strukturalnie 
celem zachowania równowagi formy bądź przez dodawanie pewnych fraz, bądi 
przez wprowadzanie nowych myśli do kody, będącej zawsze doskonałym za¬ 
okrągleniem każdego utworu. 

Pośród dzieł małej formy, mazurki i walce są wobec swego charakteru ta¬ 
necznego podzielone na największą ilość kontrastujących ze sobą odcinków, 
bezpośrednio po sobię następujących. Z czasem Chopin wprowadza do ma¬ 
zurków konstrukcje wstępne, końcowe i przejściowe, nieraz o charakterze 
przetworzeniowym, jakby „symfonicznym". W dwóch walcach widzimy nadto 
dodanie do każdego członu formy trzyczęściowej refrenu ws-pólnego dla każdego 
z nich. W niewielkiej zaś liczbie wypadków, w których Chopin odstępuje od 
zasadniczej trójczęściowośoi, zbliża się zawsze do pokrewnej formy A-B-A—C-A. 

Wśród form chopinowskich, nawet mniejszych, uderza czynnik zmienia¬ 
jącej y!ę interpretacji, wynikający z faktu, że muzyka Chopina była w swej 
genezie i istocie improwizacją fortepianową. Zgodnie z tym jej charakterem, 
konstrukcje części podstawowych zawierają za każdym razem pewne odmiany, 
choćby tylko w zakresie dynamiki. 

Większe formy opierają się w zasadzie również na trzyczęściowości. Dopiero 
ballady są pierwszym pełnym powodzenia eksperymentem w zakresie nowej 
i zupełnie indywidualnej konstrukcji. Ballada g-moll (z modyfikacjami również 
Ballada f-moll) ma konstrukcję formy sonatowej zaopatrzonej we wstęp i kodę, 
przy czym kolejność tematów w repryzie jest odwrócona, Również w scherz- 
zach widoczna jest Idea formy sonatowej. Przetworzenia chopinowskie nie idą 
jednak śladami Beetho"vena, lecz polegają na zastosowaniu techniki improwiza- 
cyjnej i wariacyjnej. 

Zasadą u Chopina jest fraza cztero- lub ośmiotaktowa. Prawidłowość la 
stanowi przyczynę uroku odchyleń od tej zasady, podobnie jak tempo stale 
dodaje czaru tempu rubato. Odchylenia od postaci 4- i 8-taktowej fraz są wy¬ 
tworem mistrzowskiej w tym zakresie ręki Chopina, czy to będą 6-taktowe 
jednostki, czy też krzyżowanie fraz, ich rozszerzanie lub też ścieśnianie. Regu¬ 
larność metrum jest rzadziej u Chopina przełamywana, a raczej zręcznie ukry¬ 
wana. 

W zakresie melodyki Chopin nigdy nie wyzbył się w zupełności dwóch 
zasadniczych wpływów, które ją uformowały: współczesnej włoskiej arii ope¬ 
rowej i nuty polskiego tańca ludowego, 

Zadłużenie Chopina u Belliniego i Rossiniego, będące przedmiotem spo¬ 
rów, ' nastąpiło prawdopodobnie drogą poprzez Elsnera i uwielbianego Spohra, 
później zaś brane było z pierwszej ręki od podziwianych włoskich ś; iewaczek 
koloraturowych. Wyraża się ono w manierach czysto wokalnych, nie skrzypco- 


420 ; 



wych. Mimo to melodyka Chopina nie jest imitacją, lecz stylizacją włoskiego 
bel canta,, wyrażającą się np; w powtarzaniu nut (w śpiewie — efekt parlanda 
i koloraturowej repetycji nut), prowadzeniu melodii tercjami i sekstami, stono¬ 
waniu rubata, ornamentyki melodycznej. 

Natomiast elementy quasi-recdftatiwa wywodzą się w melodyce Chopina 
raczej od recitatiwów instrumentalnych K. F. E. Bacha i innych poprzedników. 
Te fragmenty recytatywne jak i koloraturowa ornamentyka Chopina służą tym 
samym celom: przełamaniu regularności metryki. 

Wbrew olbrzymiemu znaczeniu chromatyki u Chopina, melodyka jego jest 
w przeważającej mierze diatoniczna, chromatyczne elementy nie są w niej 
istotne i tylko czysto dekoratywne. 

Podobnie wielką rolę w tej bogatej ornamentyce grają elementy polskie. 
Charakterystyczne dla ludowego mazura ozdobniki i wtrącone triole pojawiają 
się nie tylko w tańcach polskich, lecz i w walcach, a nawet w najbardziej 
,,włoskich" melodiach Chopina. 

Arabeskowa ornamentyka melodii jest w ogóle integralną częścią muzyki 
Chopina. Przejęty od poprzedników arsenał ozdobników, wzbogacony jes«zcze 
przez własną pomysłowość, stanowi; w pierwszych dzitełach Chopina tylko zew¬ 
nętrzną dekorację koloraturową, w dziełach dojrzałych zaś stosowany jest w spo 
sób bardziej poetycki, zbliżający się do pojącia wariacji samych tematów muzycz¬ 
nych. Różnica między wewnętrzną treścią a zewnętrzna dekoracją zostaje osta¬ 
tecznie zatarta; obie zlały się w nową linię melodyczną. Tu tkwi geneza pewnego 
specjalnego rodzaju melodyki Chopina, którą można by nazwać b egmkową, pasa¬ 
żową (np. finał Sonaty b-moll). Doszedł do niej Chopin stosując wśród chro¬ 
matycznie skomplikowanej harmoniki swobodne falowanie nut przejściowych, 
ozdobników, a nawet ozdobników do ozdobników, nadając takiemu formowaniu 
znaczenie linearne i wagę tematów. 

Stosowane przez Chopina wplatanie melodii w łamane akordy wywodzi 
się od Mozarta, technika zaś arpedżiomanego akompaniamentu — od Fielda. 
Wykorzystane zdobycze techniki fortepianowej Fielda wzbogacił Chopin 
w mistrzowski sposób przez mgliste, prawie impresjonistyczne efekty peda¬ 
łowe, kontrasty orklestracyjne, zarówno subtelne jak i gwałtowne, bra¬ 
wurę lewej ręki, jednoczesną różność rytmów. Jednak inspiracja Chopina, 
będąca wytworem najściślejszej współpracy palców i mózgu, sprawiła, że po¬ 
minąwszy kilka ulubionych formuł rzadko się zdarza, by dwa utwory były 
u niego pomyślane w jednakowy sposób. 

Nie może być wątpliwości, że harmonika Chopina — jako czynnik najważ¬ 
niejszy, najbardziej indywidualny i fascynujący spośród wszystkich elementów 
jego muzyki _— była także w szerokiej mierze inspirowana lub odkryta przez im¬ 
prowizację na klawiaturze. Ten ważny szczegół wiąże si^ z faktem, że zasadnicze 
pomysły chopinowskie są często raczej harmoniczne niż melodyczne. 

I znowu — chociaż urok harmoniki chopinowskiej leży prawie wyłącznie 
w jego barwnej chromatyce — jest ona — podobnie jak melodyka — w zasadzie 
diatoniczna, co zawsze się wyczuwa, choćby na skutek przeplatania chroma- 
tyką była nieraz czasowo zupełnie przełamana. 

Akordy, tworzące podstawę wyjątkowo bogatego arsenału harmonicznego, 
są proste i stosunkowo nieliczne: zwykłe diatonicze trójdźwięki i ich przewroty, 
durowe trójdźwięki na małej sekundzie (seksta neapolitańska) i małej sekście, 
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mollowy trójdźwięk subdominantowy w tonacjach durowych (ulubiony akord 
twórców romantycznych), dominanta z septymą (z noną stosunkowo rzadziej), 
zmniejszona septyma, dodana seksta (także o formie mollowej w tonacji du¬ 
rowej) i tzw. „niemiecka seksta" zarówno na małej sekundzie jak i małej 
yekście; francuska forma zwiększonej seksty jest nierównie rzadziej spotykana. 

Lecz: Chopin te proste podstawowe akordy często zaopatruje w apoggia- 
tury, opóźnienia, antycypacje i nuty przejściowe, i to tak bogato — zwłaszcza 
w kompozycjach późniejszych — że są one prawie niemożliwe do rozpoznania. 
Rozsianie opóźnionych nut za pomocą figuracyj jest — rzecz naturalna 
zupełnie charakterystyczne dla Chopina. Cała jego twórczość roi się od prze¬ 
pięknych i silnych akordów przejściowych, powstałych z opóźnień i nut przej¬ 
ściowych. Stąd krok tylko dzielił od chromatyki alterowanej, prowadzącej po¬ 
przez „Tristana" do Schonberga. 

Mnożenie apoggiatur, nut przejściowych, opóźnień i antycypacyj, prze¬ 
ważnie w formach chromatycznych, wywołuje wyjątkową plastykę, a nawet 
płynność treści harmonicznej. Pasaże przejściowe, powstałe po prostu przez 
półtonowe ruchy głosów, są bardzo pospolite u Chopina. 

Chopin używa nieraz tego samego technicznego pomysłu dla zupełnie 
różnych celów estetycznych i czyni to ze skończonym artyzmem, dając swym 
pomysłom cel i kierunek i wyciągając z nich maksimum możliwości kolory¬ 
stycznych. 

Nieraz pewne zwroty harmoniczne łudzą postępem gwałtownych, odległych 
i ukrytych modulacyj, w rzeczywistości zaś są tylko jedną modulacją, a akordy 
przejściowe zawarte w jej granicach stanowią pozafunkcyjny nawias harm-j 
niczny, będący nie „efektem treści", lecz „efektem powierzchni". Takie „na¬ 
wiasy" zdarzają się u Chopina nie tylko w harmonice, lecz i wśród struktury 
formalnej utworu, muszą być więc przez odtwórcę odpowiednio interpretowane. 

Rola zmniejszonych septym, spotykanych bardzo często u Chopina, jest 
niesłychanie ważna w podważaniu zasady tonalności. Wspomniany już pomysł 
opadania zmniejszonych septym półtonami we wczesnych dziełach Chopina 
w formie ornamentalnych pasaży, łamiących czasowo powierzchnię tonal¬ 
ności, jest naturalnie obszerniej wypracowany w dojrzalszych kompozycjach. 
Z początku są to zwykłe czynniki dekoracyjne, lecz z czasem stają się pełną 
barwy substancją nietonalną. 

Od półtonowych progresyj zmniejszonych septym był tylko krok do pro- 
gresyj swobodniejszych w formie alterowania całych tonów i półtonów, a od 
chromatycznego opadania zmniejszonych septym — inny krok do chromatycz¬ 
nego zsuwania się akordów dominant-septymowych. 

Pomysł Chopina w zakresie ciągów akordów dominant-septymowych, 
w których nuta podstawowa każdego akordu jest położona o kwintę niżej od 
swej poprzedniczki, wzbogacony zostaje w okresie dojrzałości stylu przez 
opóźnienia, nuty przejściowe i nieoczekiwane zwroty. 

Sekwencje harmoniczne na stopniach całot omowych wstępujących Lufo 
zstępujących, są u Chopina generalną regułą na stopniach półtonowych natomiast 
— zupełnie wyjątkowe. Środki te jednak nie są jedynymi sposobami rozszerzania 
tonacji, gdyż znajdujemy u niego i zwykłe środki modulacyjne, choć rzadko 
użyte „in crudo" bez rysu mistrzowskiej pomysłowości w punkcie zmiany na 
nową tonację, a zawsze w poetycki sposób urozmaicone. 
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Nagłe przejścia do tonacji odległych o ton, półton lub tercję — stoso¬ 
wane już sporadycznie przez klasyków — stają się w rękach Chopina zwy¬ 
kłym środkiem techniki kompozytorskiej. 

Wreszcie interdominanta (dominanta wstawiona), dająca nieograniczone 
możliwości rozszerzenia tonacji lub tworzenia nawiasów tonacyjnych, staje się 
dla Chopina kanwą dla szeregu pomysłowych i poetycznych dygresyj tona- 
cyjnych. 

W trzecim okresie swej twórczości, dla którego charakterystycznym 
zjawiskiem jest znaczna iiłość dzieł „wielkich", Chopin wszedł w nową, gómiejazą 
sferę, osiągając, prawie epicki rozmach koncepcji, wysubtelniając jeszcze i ogła¬ 
dzając elementy swego stylu, a nadto dodając do nich dwa nowe: dużą dozę 
zmysłu kontrapunktycznego i „symfoniczność" konstrukcji. 

Pod względem harmoniki kompozycje tego okresu wyróżniają się subtel¬ 
nością, spiętrzeniem i wypracowaniem dawniejszych pomysłów, pokryciem na¬ 
wet najprostszych podstaw harmonicznych bogactwem szczegółów. Chopin 
traktuje teraz nietonalne akordy z większą swobodą niż przedtem, operując 
możliwościami interdominanty i nawiasów tonacyjnych. Sekwencje używane są 
w szerszej skali, nieraz jako namiastki przetworzenia. 

Faktura fortepianowa ostatnich dzieł wykazuje podobny postęp. Jednym 
z najgenialniejszych jej przykładów jest Berceuse. 

Prawdopodobnie owocem długich studiów nad ,,Das Wohltemperierte Kla- 
vi,er'’ Bacha i świeżego studium nad dziełem Cherubiniego „Cours du contrepoint 
et de la fugue" (1835) jest niespotykana dotąd w dziełach Chopina ilość elemen¬ 
tów kontrapunktycznych, wyrażająca się w tendencji do kanonicznego pisania 
i silnej skłonności do „horyzontalnego" myślenia. Np. w Mazurku op 56, nr 3 
widoczne jest ąuasi-kontrapunktyczne traktowanie tematu, zgęszczone w chro¬ 
matycznym następstwie zmniejszonych septym. Nie jest to prawdziwa polifonia, 
lecz fragment typowego przełamywania wertykalnej harmoniki w horyzon¬ 
talną linię tematyczną, charakterystyczną dla dojrzałego stylu Wagnera. 

Tendencja z drugiego okresu do snucia „ciągłych" linii melodycznych 
staje ©ię teraz coraz wyraźniejsza, co w połączeniu z ornamentyką, która 
obecnie jako materiał tematyczny stanowi symptom nowych, quasi-sym!fo- 
nicznych skłonności Chopina, objawiających się w organiczno-tematycznym 
spajaniu ogniw i ornamentów, w kontrapunktycznym opracowywaniu tematów 
oraz w nowym pędzie ku posługiwaniu się formą wielką. 

Przetworzenia z tego okresu nadal nie mogą być porównywane ze wzo¬ 
rami klasyków, są one u Chopina wciąż splotem sekwencyj, wariacyj i modu- 
lacyj, miotanych siłą improwizatorskiego natchnienia. Jednakże Chopin nie 
musi być przy tym uważany za pośledniejszego następcę Eeethovena, ale za 
błyszczącego prekursora Liszta i Wagnera. 

W wielkich dziełach tego okresu, odstępstwa od formy A-B-A są regułą. 
Np. Ballada As-dur posiada trzy tematy i przetworzenie po repryzie drugiego 
tematu, Ballada f-moll jest trudną do zrozumienia deformacją formy sonatowej. 
Fantazja op. 49 zawiera wyraźną konstrukcję wielotematyczną. 

Koroną jednak tych dążności ku swobodzie w operowaniu formą jest Po- 
lonez-Fantazja, będący najbardziej postępomym dziełem Chopina, tak pod wzglę¬ 
dem struktury jak i harmoniki, stanowiący—być może — pierwszą kompozycję 
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w szeregu nienapisanych arcydzieł o jeszcze swobodniejszej koncepcji, gdyby 
śmierć nie przerwała pasma- życia twórcy. 

Dziełko G. Abrahama jest zatem — jak z powyższego sprawozdania wy¬ 
nika — zwięzłym ujęciem różnych elementów stylu muzyki chopinowskiej, 
a jeśli ich w pełni nie wyczerpuje, to właśnie z powodu swej zwięzłości i prak¬ 
tycznego przeznaczenia. Stanowiąc zaś, w oparciu o Kicznie przytoczone przy¬ 
kłady, bardzo pożyteczne kompendium wiedzy o stylu Chopina, zasługiwałoby 
na przyswojenie go polskiej literaturze chopinowskiej w formie przekładu, zwłasz¬ 
cza w interesie licznego grona pianistów i zaawansowanych adeptów muzyki, 
dla których studiowanie obszerniejszych i wyczerpujących prac z tego zakresu 
mijałoby się może z celem praktycznym. 

ha 


OD REDAKCJI: 

Część II „Z życia i twórczości Chopina'" ukaże się w I (kwartale 1950 r. 

Do niniejszego zeszytu dołączamy 9-ty arkusz „Słownika muzyków dawnej 
Polski" A. Ghyhińskiego. Do następnego dołączymy arkusz ostatni oraz Przed¬ 
mowę autora i okładkę. 
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